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Magistrsko delo je sestavljeno iz dveh delov, teoretičnega in praktičnega.  
V teoretičnem delu sem opredelila pojme, kot so motiv, tema, ponavljanje, mimezis, velikost, 
in naredila analizo po tem principu ustvarjenih slik.  
 
V praktičnem delu magistrske naloge sem predstavila svoja slikarska dela, ki so nastala v 
zadnjem letu. To je tudi predstavitev mojih pogledov in občutenj pri opazovanju narave, 
lastne domišljije in beţnega pogleda na dela drugih umetnikov ter njihovega vpliva na moje 
ustvarjanje. 
 
Zame slikarstvo nikoli ni bilo umetnost preprostega uţitka, rekreacije, ampak nekaj, kar mi 
pomaga ta svet bolje spoznati in razumeti. Videno poskušam z različnimi likovnimi metodami 
obdelave istega motiva predelati na raven osebne likovne govorice, ne ţelim slikati preprosto 
tega, kar vidim pred sabo, ampak to, kar vidim v sebi, svojo predstavo o videnem. Ne gre za 
to, da motiv enostavno preslikam na platno, temveč ţelim z natančnim opazovanjem spoznati 
njegovo bistvo in njegovo lastno energijo, ki jo pokaţem s svojo potezo in barvno paleto. 
Podoba motiva se giblje na meji med prepoznavnostjo in abstrakcijo, ki pa je nikoli ne 
prekoračim, ostajam na ravni figuralike. 
 
Slika je postala prostor za reševanje čisto likovnih problemov, kot so oblika, barva, poteza, 
format, kompozicija, ritem, gibanje, kadriranje, ploskovna obdelava, abstrahiranje motiva.  
 
Rezultate reševanja teh problemov na svojih slikah sem analizirala in opisala. 
Tema magistrske naloge je formuliranje netrivialnih alternativ obdelave istega motiva, analiza 
likovnih doseţkov in povzetek ugotovitev. 
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ABSTRACT 
My master’s thesis consists of two parts, theory and practice. In the theoretical part I have 
defined concepts such as motif, theme, repetition, mimesis and size, and have made an 
analysis of paintings that were created based on these principles. 
 
In the practical part of my master’s thesis I have presented my own paintings, which were 
created during the past year. It also includes a presentation of my own views and perceptions 
which have been inspired by observing nature, by my own imagination and by having a hasty 
glance at the works of other artists, as well as considering their effect on my paintings. 
 
For me, painting has never been an art of simple pleasure or recreation, but something which 
helps me to better know and understand the world. I attempt to use different artistic methods 
to examine what I see by treating the same motif and to process it on a level of personal 
artistic speech. I do not wish to simply paint whatever I see in front of me, but that which I 
see in myself and my own interpretation of what I see. I do not simply paint a motif on 
canvas, but I wish to understand its essence and energy through detailed observation, which I 
demonstrate with my strokes and colour palette. The image of the motif, however, spans the 
border of recognition and abstraction, which I never cross, as I remain on the level of 
figurative art. 
 
Paintings have become an area where completely artistic issues can be resolved. These 
include shape, colour, stroke, format, composition, rhythm, motion, framing, surface 
treatment and abstraction of the motif. 
 
I have analysed and described the results of solving these problems in my paintings. The 
theme of my master’s thesis is the formulation of non-trivial alternatives of treatment of the 
same motif, the analysis of artistic achievements and a summary of my conclusions. 
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V drugem letniku magistrskega študija, pri predmetu Metodologija umetniškega raziskovanja 
IP, ki ga je vodil moj mentor, prof. dr. Joţef Muhovič, smo študentje dobili nalogo postaviti 
vsak svojo retrospektivno razstavo. Potem smo skupaj s profesorjem in sošolci analizirali 
razstavljena dela.  
 
Predstavitev gradiva v prvem sklopu moje razstave je bila zastavljena kronološko. V drugem 
sklopu je gradivo izbrano motivno-tematsko, pri čemer so bile slike razdeljene na sklope 
ljubiteljskega slikarstva pred akademijo in slikarstva na akademiji. Tematski sklopi slik so bili 
postavljeni eni zraven drugih, da bi laţje primerjali razliko v njihovi kakovosti. 
 
Retrospektivna razstava, na kateri sem predstavila svoje preteklo delo, mi je omogočila 
enkraten pogled na svoje likovno ustvarjanje. Z metodološko analizo retrospektivne 
predstavitve sem ugotovila, kaj sem najraje slikala, na kakšen način, koliko sem na svoji poti 
do danes napredovala in kje se vidim v prihodnosti.  
 
Ugotovila sem, da je glavni element v mojem slikarstvu od zmeraj bila barva in da sem 
kolorist. Lahko delam grafiko, ampak na koncu se zmeraj vračam k barvi, barva me 
navdušuje, močnih barv se ne bojim in najbolj drzne barvne kombinacije so mi izziv. Moja 
šibka točka je po mojem mnenju risba, ne v smislu, da je ne obvladam, ampak me ne privlači 
toliko kot barva.  
 
Takrat se je tudi pokazalo, da sta moja izhodiščna motiva tihoţitje in krajina in da so slike s 
tema motivoma narejene na tradicionalni način.  
 
Naturalistični slogi uporabljajo vse moţnosti, da bi vsestransko razjasnili razpoloţenje, in 
vsaka vsiljiva nejasnost velja za napako, ki jo je treba odpraviti. Ko pa se umetnost otrese 
svoje naloge, da ilustrira ali podoţivlja resničnost, postane ta dvoumnost drugače zanimiva.1 
 
Raziskovanje izolacije in dvoumnosti je od impresionizma do kubizma postajalo vse bolj 
zanimivo, kot izraz spremenljivosti vidnega sveta in kot poskus, da bi slikar naslikal, kako 
videno doţivlja v svoji duhovnosti.  
                                               
1 Ernest GOMBRICH H., Spisi o umetnosti, Ljubljana 1991, str. 336. 
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Z metodološko analizo retrospektivne predstavitve, ki smo jo naredili skupaj s profesorjem, 
sem ugotovila, da končni učinek ni v sorazmerju z vloţenim delom.  
Tradicija ima svoje konotacije, in če ţelim narediti korak vstran, moram premišljevati o 
drugih oblikotvornih moţnostih obdelave istega motiva. Poiskati moram originalne rešitve 
svojih likovnih del, pri čemer moram najti izrazito avtorske, samosvoje odgovore na likovno 
ustvarjanje. V slikarstvu so se časi spremenili in spremembe so prinesle umetnikom veliko 
kreativne svobode, ampak vsak od nas mora najti svojo pot, in če te svoje poti ne zmoreš, se 
vizualna presenečenja preprosto ne zgodijo. 
 
Slikanje je zastavljanje vprašanj, odpiranje problemov, raziskovanje, iskanje rešitev, ki bi čim 
bolje prevedle moje predstave o videnem in postale izraz mojega lastnega sveta. To je 
zavestno iskanje novih izraznih moţnosti, ki je vselej prisotno pri mojem ustvarjalnem 
procesu. Vsaka poteza, oblika in barva je dialog med motivom in umetnikom. 
 
Moj glavni cilj se je osredotočiti na znani motiv krajine ali tihoţitja, razširiti idejo, ki se mi 
poraja, kadrirati zamišljeno, povzeto po videnem, in vse skupaj urediti na svoj način in v 
nekaj, kar gledalca preseneti, saj tega ne pričakuje.  
 
V drugem, praktičnem delu magistrske naloge sem predstavila svoja likovna dela, ustvarjena 
na različne likovne načine.  
 
Pri slikah čarobnega gozda mi je bil navdih Pablo Picasso, ki je naslikal pokrajino gozda 
povsem enostavno. Motiv je oblikovno reduciral in odvzel vse, kar se mu je zdelo 
nepomembno. Sama sem to zdaj naredila pri svojih slikah gozda. 
 
Moji poskusi predelave gozda se ne dogajajo prvič. To sem poskusila tudi v zadnjem letniku 
magistrskega študija, ampak takratna slika abstraktnega gozda ni bila takšna, kot sem si jo 
duhovno predstavljala.  
 
V praktičnem delu magistrske naloge sem izbrala svojo lastno motiviko, ki mi se zdi 
zanimiva, preteţno pa je vezana za tihoţitje in naravo. V slike sem vnesla svoj temperament, 
splošne izkušnje, svojo zmoţnost izvedbe in nagnjenost k izbiri motivov.  
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2 MOTIV IN TEMA 
To, kar nas na sliki preseneti in česar na njej ne pričakujemo, naredi neko novo situacijo in 
presenečeni gledalec pozabi na predsodke, ki zmeraj spremljajo motive, kot sta krajina in 
tihoţitje. Motiv ni več pomemben, pomembnejši postane način, kako se avtor do njega 
obnaša. 
 
»MOTIV (iz it. motivo iz nlat. motivum iz lat. movere gibati se; motus gibanje, pobuda; ang. 
motif, theme; nem. -s Motiv (npr. Leitmotiv vodilni motiv); fr. le motif). 
1. splošno: a) To, kar povzroči določeno dejanje; nagib, pobuda, razlog: motivi za študij; 
vodilni, politični motivi; raziskovati motiv za uboj. b) v psihologiji: Relativno stabilna 
osebnostna lastnost, na temelju katere stremi subjekt k določenim relevantnim in 
fleksibilnim ciljem (motivacija): visoko motivirana, nemotivirana osebnost ipd. c) v 
biokemiji in genetiki: Pogosto ponavljajoča se DNK- ali RNK-sekvenca v nukleinski 
kislini. d) v glasbi: krajša melodična linija, ki je v teku glasbenega dela praviloma 
variirana in nadgrajevana. 
2. v likovni umetnosti: a) splošno: Določena realna (predmetna, prostorska, figuralna), 
draţljajska, literarna, religiozna, mitološka ipd. situacija oz. vsebina, ki sluţi umetniku kot 
inspirativno izhodišče za likovno artikulacijo (motiv iz narave, motiv morja; izbira 
motiva). Tipični motivi v likovni ustvarjalnosti so (I) človeška figura (portret, akt, polakt,  
oblečena figura; ţanrski prizor, (II) krajina (morska, gorska, jezerska, jesenska, pomladna, 
urbana), (III) interier, (IV) tihoţitje (s predmeti, sadjem, rastlinjem, mrtvimi ţivalmi), (V) 
zanimiv ali presenetljiv konkretni dogodek (sončni vzhod, zahod, potres, vojna, 
brodolom), (VI) biblijski in mitološki prizori (npr. angelovo oznanjenje, poklon treh 
kraljev, kriţanje; rojstvo Venere, ugrabitev Sabink), (VII) literarne predloge (npr. Odiseja, 
Vojna in mir) pa tudi (VIII) likovna dela drugih avtorjev (cf. npr. serijo Picassovih risb in 
slik po motivih Velazquezove slike Las Meninas, Spletične). Tipologija in pogostost 
motivov sta odvisni od dobe, v kateri nastajajo likovna dela (duh časa; moda, umetnostna 
kritika), od naročnikov (cerkev, plemstvo, meščanstvo; javne institucije, posamezniki) in 
od stilne usmerjenosti avtorjev (v baroku prevladujejo drugačni motivi kot npr. v 
impresionizmu). Obstajajo tudi likovne artikulacije, ki ne izhajajo iz motivnih predlog, 
ampak se njihova tematika razvija mimo in neodvisno od njih (nepredmetna likovna 
umetnost). b) odnos motiv – tema: V običajni rabi med pomenoma besed 'motiv' in 'tema' 
ne delamo velikih razlik, čeprav je razlika med njima precejšnja. (I) Motivi so predmeti, 
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osebe, liki, dogodki, prostorske in socialne situacije ipd., ki dajejo oblikotvorno in vsaj 
deloma tudi semantično inspirativno izhodišče likovne kreacije. Isti motiv lahko sluţi za 
oblikotvorno izhodišče mnogim avtorjem (npr. motiv kriţanja, akta, krajine) in tudi 
istemu avtorju večkrat (npr. motiv gore St. Victoire pri Paulu Cezannu). Motivi praviloma 
niso brez emocionalnih in idejno-racionalnih prvin, ki motiv po naravni poti povezujejo s 
temo. (II) Izraz tema izhaja iz grškega glagola (tithemi to, kar je postavljeno) in v širšem 
smislu še danes označuje tisto, kar je postavljeno pred ustvarjalca kot njegova naloga ali 
»predmet« kreacije. Medtem ko je motiv prvenstveno navezan na prostorsko-materialne 
okoliščine (noč, vodnjak, človeška figura, jesenska krajina itd.), tvorijo jedro teme idejno-
racionalni in afektivno-emocionalni vidiki umetnikovega doţivljanja in pojmovanja sveta. 
Kadar v temi prevladujejo idejno-racionalne vsebine in se v njej kaţejo v jasnih in 
smotrno zgrajenih razmerjih, imamo opravka s t. i. 'idejo', ki ima lahko občloveške 
razseţnosti (implicitna humana sporočila, različni nazori o ţivljenju, druţbi, človeški 
naravi ipd., ki ciljajo na univerzalni pomen) ali likovnonazorske vsebine, ki so povezane z 
različnimi predstavami o likovni – artikulaciji motivne predloge (Ingresov, Modiglianijev, 
Matissov, Picassov, de Kooningov ţenski akt na manifestni ravni vselej predstavljajo isto 
stvar – golo človeško telo, vendar prehod od enega k drugemu aktu vselej pomeni, da smo 
s tem tako rekoč zamenjali ob-likovni svet). Kadar v temi prevladujejo afektivno-
emocionalne prvine, pa nimamo opravka z 'idejo', ampak bolj s pogledom na vrsto 
ţivljenjskih vprašanj, s pogledom, ki ima značaj eksistencialnega problema ali osebne 
perspektive in se na zunaj prav tako kaţe v obliki humane vsebine in humanega izraza. 
c) tipologija odnosov med motivom in temo v likovni ustvarjalnosti: Odnose med motivom 
in temo omogočajo idejno-racionalne in afektivno-emocionalne prvine, ki so njun skupni 
imenovalec. V zgodovinskem razvoju likovnega prakticiranja so se izoblikovali trije 
fundamentalni načini povezovanja med motivom in temo: (I) motiv je indikator, 
emocionalni nosilec in simbolični katalizator teme (prim. tematsko analizo figuralnih 
motivov v Picassovi sliki Guernica, ki jo je publiciral Rudolf Arnheim v delu Picasso's 
Guernica, Berkeley – Los Angeles: University of California Press, 1962); (II) motiv je 
'poligon' oz. transmisija umetnikovega oblikotvornega nazora, oblikotvorne invencije oz. 
oblikotvorne teme (prim. med seboj npr. stara holandska tihoţitja iz 17. stol. in kubistična 
tihoţitja, ki se razmeroma malo razlikujejo po predmetih, ki so v njih reprezentirani, 
radikalno pa v načinu, kako so likovno artikulirani). (III) Mogoče so tudi kombinacije 
obeh načinov, pri katerih je v likovnih delih motiv simultano nadgrajen tako na vsebinsko 
tematski kot na oblikotvorno tematski ravni. Motiv in tema sta glavna elementa za 
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razčlembo vsebine določenega umetniškega dela, še posebno skozi analizo njunih 
medsebojnih interakcij.«2 
 
Različno od termina motiv, ki označuje tipični prikaz likovnega ustvarjanja (ikonografski 
motiv, mitološki motiv itn.), je motiv najmanjši del snovi; to je lahko dogodek, čustvo ali 
razpoloţenje. Termin tema ima širši pomen in zajema tudi vsebinske značilnosti likovnega 
dela, odgovarja na vprašanje, o čem delo govori. Tema determinira filozofske, religiozne in 
estetske nazore določenega zgodovinskega obdobja ali sloga v tem zgodovinskem obdobju. 
 
Motiva za moje ustvarjanje bosta tihoţitje in krajina, naslikana v mejah mojih izraznih 
moţnosti. Umetnina premore aktivne moči, s katerimi oblikuje duhovno ozračje, psihično 
dojemanje navzočega, vzetega iz narave, ki bo ob neposrednem prikazu videnega sporočala 
tudi to notranje, intimno spoznanje narave.  
 
Cilj mojega dela je razumeti motiva tihoţitja in krajine ter njune različne manifestacije skozi 
zgodovino, skozi različna kulturna ozadja in si s tem deloma odgovoriti na vprašanje, do kod 
lahko razprostremo meje teh znanih in ne dosti cenjenih motivov v umetnosti. 
 
Pomembna je moja prva ideja, prva opredelitev vtisa, ki ga v meni vzbudi motiv tihoţitja ali 
krajine. Motiv naj bo pomensko zadosten in predelan na moj način, tako da bo gledalcu 
zanimiv in bo zadrţal njegovo pozornost mnogo dlje in globlje, kot bi jo mimetični posnetek 
narave.  
 
Umetnost ne more obstajati brez motiva, tudi abstraktna umetnost ne. Mogoče motiv ni v 
abstraktni umetnosti prepoznan, ampak vsak motiv se mora sklicevati na naše izkustvo, ki ga 
pridobimo, opazujoč naravo.  
 
Danes je zelo teţko slikati, saj ni mogoče najti česa novega, kar bi lahko interpretirali. Moram 
si izbrati vsakodnevne stvari, ki so bile ţe pogosto naslikane, in najti svoj likovni način, s 
katerim bi jim dala globlji pomen, da bi bile drugačne od videnega in drugačne od ţe 
naslikanega. Enostavno bi prikazala ţe velikokrat videno, vendar na svoj likovni način.  
 
                                               
2 Joţef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije: slovar likovnoteoretskih izrazov z ustreznicami iz angleške, nemške 
in francoske terminologije, Celje 2015, str. 519–520. 
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Pri svojem ustvarjanju sem raziskovalni proces povezala z osebnimi izkušnjami ţivljenja v 
tesnem stiku z motivi iz narave.  
Na slikah sem poleg tihoţitja upodobila gozd, saj me ta ţe od nekdaj fascinira s svojim 
skrivnostnim, velikim in obenem sublimnim karakternim izrazom. V staremu gozdu občutenje 
sublimnega doţivljam kot občudovanje, zadovoljstvo, slutnjo, vznemirjanje in strah spričo 
velikosti dreves. 
 
Vsi motivi tihoţitja in krajine, ki jih bom obdelala v tej nalogi, so povezani s konkretnimi 
razmisleki o slikarstvu in se kaţejo v mojem osebnem videnju in upodabljanju tega. 
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3 KRAJINA IN TIHOŽITJE SKOZI ČAS 
3.1 Posnemanje 
Izraz mimezis je nastal v stari Grčiji. Za Platona in Aristotela je mimezis posnemanje videza 
stvari, predvsem v slikarstvu in kiparstvu. Platon ga je pojmoval kot pasivno in verno 
kopiranje narave. Ker se je z mimetiko ukvarjal z vidika spoznavanja resnice, je menil, da 
slikar ostane na površini stvarnosti, ne da bi prišel do njenega bistva, do ideje stvari, resnice. 
Zato je mimetično posnemanje ovrednotil negativno.  
 
Aristotel je oblikoval drugačno mnenje in pojmovanje mimezis. Posnemanja ni videl kot 
verno kopiranje stvarnosti, ampak kot svobodno oblikovanje po motivih narave. Umetnik je 
lahko svet predstavil po svoje, lahko ga je napravil lepšega ali gršega, ampak se je moral 
omejiti na nujne sestavine narave. 
 
V srednjem veku so veljala drugačna izhodišča: če umetnost posnema, potem naj posnema 
nevidni svet, ki je večen in popolnejši od vidnega. To pa se bolje opravi z uporabo simbolov 
kot z neposrednim predstavljanjem stvarnosti. Za krščanstvo srednjega veka je bilo slikarstvo 
naslikano Sveto pismo, ki so ga lahko razumeli tudi nepismeni verniki, imelo je predvsem 
vzgojno nalogo. 
 
V novem veku je pomembno mišljenje renesančnih teoretikov, da naj umetnost ne imitira 
narave v njeni surovi obliki, ampak naj iz nje izbere najlepše in najboljše ter iz tega sestavi 
novo, popravljeno naravo. Iz prepričanja, da narava ni popolna, je nastala renesančna misel, 
da je treba posnemati ne samo naravo, ampak tudi umetnike, ki so jo znali najbolje upodobiti. 
V zgodovini pojma mimezis je bila to največja sprememba: iz teorije posnemanja narave se je 
spremenil v akademsko pojmovanje posnemanja slikarskih vzorov. Tej osnovni tezi akademij 
se je pridruţila še teza, da je treba imitirati naravo tako, kakor je to počela antična umetnost. 
Krog se je zaprl, klasično razumevanje mimezis se je zaprlo samo v sebi. Razklenil ga je nov 




                                               
3 Milan BUTINA, Slikarsko mišljenje: od vizualnega k likovnemu, Ljubljana 1995, str. 278–279. 
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3.2 Krajina 
Pejsaţa ali krajine kot samostojne teme ne poznajo vsa obdobja likovne umetnosti. V 
nekaterih zgodnjih fazah umetnostne zgodovine se pokrajina šteje za manj vredno slikarsko 
vrsto. Slovenskemu bogatemu drţavljanu se je komaj od leta 1860 zdelo v redu, da zraven 
obveznega portreta kupi še slovensko krajino. 
 
Ţe v starih kulturah so nastale posamezne pobude za prikazovanje narave, ampak se pokrajina 
ni uveljavila kot samostojna likovna tema. Svetopisemski prizori so naslikani na podrobno 
izvedenih pokrajinah, ampak te niso upodobljene samostojno. Pokrajine tvorijo samo ozadje 
slike ter ima dekorativni in simbolični pomen. 
 
V 16. stoletju so na Nizozemskem prvi začeli razvijati krajino kot samostojno vrsto slikarstva. 
 
Staronizozemska krajina je bila dobesedno razdeljena na tradicionalno obarvane, 
prostorninske pasove: ospredje je bilo rjavkasto, sredina zelena, oddaljeno ozadje pa 
modrikasto. Slika je bila jasno razdeljena na tri dele in glede na zemeljske razseţnosti, 
poudarjala je svetlobo in neskončnost neba, v katerem poldnevna svetloba in zračnost 
oblikujeta in označujeta vse manifestacije čistega in mirnega sveta. Prvič v zgodovini je nebo 
postalo glavni predmet upodobitve. Ta pokrajina je bila naslikana z idiličnim in nostalgičnim 
vzdušjem.  
 
Včasih, na primer pri Rubensu, je bila na sliki doseţena tudi dramatična napetost, nasilna 
vitalnost vegetacije in velik atmosferski spektakel.  
 
Klasicistična pokrajina je prikrajšana za vse subjektivno ali čustveno in je na novo predelana 
v pravilno oblikovan posnetek narave. V nasprotju z normami klasicizma in vzora iz antike je 
romantika svobodna v izrazu, z občutkom neskončnosti, sublimnosti. V romantiki je človek z 
naravo čvrsto povezan, tako da ta narava postane njegovo razumevanje sveta. 
 
Odgovor na klasicizem sta intimno slikarstvo J. M. W. Turnerja – pri njem je krajina 
dramatična in romantična, skoraj abstraktna, kompozicija pa raztopljena v meglico barve in 
svetlobe – ter krajina mirnih čustev Jean-Baptiste-Camilla Corota.  
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Francoski krajinarji so uveljavili pleneristično slikanje, ki se je nadaljevalo v impresionizem. 
V impresionizmu si slikarji na svojih slikah prizadevajo ohraniti spremembe v naravi, ujeti 
trenutek lepote in ga naslikati. V 18. stoletju pokrajina kot motiv vedno bolj privlači umetnike 
in postaja veliko bolj cenjen ţanr. V 19. stoletju je krajinska slika ena najbolj priljubljenih 
oblik umetnosti. 
 
Umetnik, ki je najbolj vplival na nadaljnji razvoj likovne umetnosti, je bil 
postimpresionistični slikar Paul Cezanne. Cezanne je svoje krajine sploščil. Slika krajine je 
postala ravna površina in barve so bile urejene v določeno strukturo. Namesto po globinskem 
vodilu modelacije je slikal po načelu modulacije. Pri modulaciji polaga slikar na platno 
barvne odtenke hladnih in toplih barv v majhnih ploskvicah, potek spreminjanja prostorske 
usmeritve površin upodobljenih predmetov razlomi v manjše ali večje fasete. Pri tem pazi, da 
so poteze barvno čiste in tudi kar se da svetlobno izenačene. Njegove slike se razlikujejo od 
drugih predvsem po toplo-hladni diferenciranosti.  
 
Med vsemi barvnimi kontrasti je toplo-hladni kontrast najbolj učinkovit. Hladne in tople 
barve imajo nasprotne prostorske lastnosti in zaradi porušene stabilnosti med njimi, se 




Sredi 19. stoletja zasedajo pomembno mesto v razvoju slovenske likovne umetnosti dela 
izrazitih slovenskih krajinarjev Marka Pernharta in Antona Karingerja. 
 
Marko Pernhart je bil prvi slovenski realistični krajinski slikar. S posebno strastjo je slikal 
koroške pokrajine, vrhove slovenskih planin, jezera, visokogorje in gradove ter tudi ţivali in 
tihoţitja, v idiličnem in patetičnem slogu. Povsem je zajel duha časa in okus novega 
meščanstva in razvijajoče se druţbe, ki je odkrivala pokrajino kot turistično destinacijo. Znal 
je naslikati statusne simbole za svoje kupce. 
 
Anton Karinger je bil znan predvsem kot romantični krajinar. Njegovi motivi so slovenska 
gorska krajina, slikovita jezera in reke, mestne vedute in tudi portreti. 
 
Janez Šubic spada v vrh slovenskih slikarjev realistov. Poleg cerkvenih podob je slikal 
                                               
4 Johannes ITTEN, Umetnost barve, Jesenice 1999, str. 48. 
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krajine, portrete, ţanrske prizore; ukvarjal se je dekoracijami in ilustracijami ter obnavljal 
freske. Ustvarjal je doma in v tujini. 
 
Jurij Šubic je slikal portrete, krajine, prizore iz vsakdanjega ţivljenja, cerkvene podobe itn. 
Posebej se je posvečal prikazu plenerističnega slikarstva in učinku naravne svetlobe. Bil je 
med našimi vodilnimi slikarji realisti. Brata Šubic sta v tistem času slovensko slikarstvo 
dvignila na evropsko raven. 
 
Pod vplivom francoskega realizma so nastale slikovite pokrajine najpomembnejšega 
slovenskega realističnega slikarja Joţefa Petkovška. Gre za samoniklega slikarja, čigar delo 
označujeta ţanrska in krajinarska tematika. Pri njem je vidna in značilna nedokončanost slik, 
v katerih tudi išče ekspresivni izraz. 
 
Ivana Kobilca je pripadala generaciji slovenskih realistov, ki so najpomembnejša dela 
ustvarili v osemdesetih letih 19. stoletja. Usmerjala se je v glavnem v figuralno slikarstvo, 
portret in ţanrske upodobitve kmečkega in meščanskega ţivljenja, krajino v glavnem kot 
ozadje in tihoţitje, ki je v zadnjih letih njenega ţivljenja prevladovalo. 
 
Likovna dela Ferda Vesela se gibljejo med realističnim in impresionističnim slogom. Krajine 
v manjšem formatu so prave intimne razpoloţenjske impresije, manj pa je ţanrov in tihoţitja.  
Ferdo Vesel je svoje iskanje usmeril na slovenske impresioniste, med katerimi so bili v 
ospredju Ivan Grohar, Rihard Jakopič, Matija Jama in Matej Sternen. Pleneristično slikarsko 
obdelavo impresionistov je prenesel v svoj interier, kjer je z drobnimi potezami in s svetlim, 
tonsko ubranim koloritom prikazoval videz atmosferične luči, vendar je ohranil neokrnjeno 
jedro predmeta. 
 
Ferdo Vesel je razstavljal tudi skupaj z impresionisti, od katerih je prevzel bogat, popolnoma 
svoj osebni način slikarstva. Impresionizmu se je pribliţal, vendar se programsko zanj ni 
opredelil in je ostal v bistvu realist. 
 
V skladu s svojimi eksperimenti in nenehnim raziskovanjem slovenski impresionisti nastopajo 
v glavnem kot krajinarji. Njihova likovna dela so po svoji kakovosti enakovredno vključena v 
razvoj evropskega slikarstva tistega časa. 
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Od takrat je pokrajina del ustvarjanja številnih slikarjev in nastopa kot motiv v razvoju 
številnih umetniških tokov. 
 
V 20. stoletju je krajina upodobljena skozi kubizem, nadrealizem, ekspresionizem in je bolj 
kot kdaj prej zaznamovana z osebnim videnjem umetnika. 
 
V abstraktnem slikarstvu postaja krajina vse bolj abstraktna in na koncu izgine.  
 
3.3 Tihožitje 
Tihoţitje zasledimo ţe v grškem slikarstvu kot motiv na mozaiku in zidnem slikarstvu. V 
zgodnjekrščanski in bizantinski umetnosti ima simbolično in dekorativno namembnost. 
Zraven hrane so prikazani draga posoda, orientalske preproge, kitajska keramika in vsi drugi 
atributi bogastva.  
 
Tihoţitje je kot tema zaţivelo v 16. stoletju in postalo izredno priljubljeno, ker so umetniki z 
njim lahko dokazovali natančno poznavanje otipljivega sveta in svojo virtuoznost. 
Raziskovali so različne materiale in svetlobo, ki se lomi na tkaninah (zlasti ţametu, brokatu in 
svili), steklu, dragih kamnih, kovinah.  
 
V 17. stoletju se je v holandskem slikarstvu uveljavilo cvetlično tihoţitje. Ti šopki so čudoviti 
in nenavadni, ker so sestavljeni iz gojenih in poljskih cvetlic, spomladanskih in jesenskih. V 
slikarstvu tistega časa sta bili podobni snov in vsebina; nenavadni, zapleteni, spogledljivi in 
hladni hkrati. Preprostosti in vsakdanjosti so se v holandskem slikarstvu ogibali, kjer se je le 
dalo. 
 
Cvetje je naslikano do zadnje podrobnosti, to je trompe l'oeil, slikarstvo, ki mora gledalca 
zavesti, da stegne roko in se prepriča, da je pred njim samo slika. Cvetlična tihoţitja so 
umetniki ustvarjali vse 17. stoletje. 
 
Pod vplivom italijanske intarzije se je takrat uveljavilo tudi posebno tihoţitje, ki ga 
imenujemo »vanitas« (ničevost). V mračnih trenutkih smrtnih slutenj – zgovorno opisujoč 
misel o ničevosti vsega svetnega – slikar s slikarskimi sredstvi izraţa predvsem misel na 
minevanje, propadanje, smrt. Na sliki tihoţitja so različni atributi, ki simbolizirajo minljivost 
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ţivljenja; upodobljena je zlatnina, ki nikomur več ne sluţi, ugasle sveče in peščene ure, ki so 
se iztekle in jih nihče več ne uravnava, lobanja, kosti, milni mehurčki, metulji, dim, 
upodobljeno je tudi cvetje vse do trenutka njegovega ţalostnega propada, upodobljene so 
ţuţelke, ki ga obţirajo, in podobno.  
 
Iz Holandije se je ta tematika v 17. stoletju razširila po vsej Evropi.5 
 
V 18. stoletju so tihoţitje upodabljali z neposrednostjo in močjo realizma, pozneje v 19. 
stoletju pa impresionistično.  
 
V Sloveniji so tihoţitja do 19. stoletja v glavnem ustvarjali tuji avtorji. V 19. stoletju so znane 
cvetlične kompozicije Marije Auersperg. Ivana Kobilca se je specializirala za ta motiv in je 
pogosto ustvarjala tihoţitja z roţami. 
 
Posamezna uspešna likovna dela z motivom tihoţitja so naslikali Joţef Petkovšek, Ferdo 
Vesel in nekateri znani impresionisti. Med temi je največ zelo kakovostnih del Riharda 
Jakopiča in Mateja Sternena. 
 
Izpostavila bi naslikana tihoţitja Cezanna, ki poskuša rešiti problem forme, barve in prostora, 
brez vsake asociacije narativnega in literarnega značaja. Svoje slike je v nekem smislu 
sploščil, da je s tem zagotovil manjšo globino slikovnega prostora. Slika je postala ravna 
površina s svojo lastno realnostjo. Navdušila ga je afriška umetnost, za katero je značilno, da 
umetnik ne poskuša nečesa posnemati, ampak o tem izraziti svojo lastno idejo. V tej 
umetnosti je Cezanne našel nekaj, kar se je zdelo blizu njegovemu problemu: kako 
tridimenzionalnost oblik prikazati na dvodimenzionalni površini, ne da bi se bilo treba omejiti 
na eno samo točko pogleda. Iz tega je nastala sinteza različnih pogledov, ki jo je uporabljal pri 
tihoţitjih, tako da se je premikal okrog predmetov, ki jih je slikal. Svoja tihoţitja je naslikal v 
ţivahnem, a preprostem slogu.6 
 
Gauguin pri tihoţitju upodobi simbolne barve in dekorativne elemente, van Gogh v njem 
poudarja osebno videnje, polno emocionalnega ţara in krepkih kolorističnih kontrastov.  
 
                                               
5 Luc MENAŠE, Holandsko slikarstvo 17. stoletja, Ljubljana 1960, str. 19–21. 
6 Ernest ŢENKO, Prostor in umetnost, Ljubljana 2000, str. 86–89. 
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V 20. stoletju je bilo tihoţitje upodobljeno skozi kubizem, nadrealizem, ekspresionizem in vse 
pomembnejše je postajalo osebno videnje umetnika. 
 
Kubisti so na svojih slikah v 20. stoletju razčlenjevali objekte na sestavne dele, na ravni 
zaznavnih elementov, ploskvice, in jih postopoma sestavili preteţno v dvodimenzionalno 
kompozicijo, v novo celovito podobo. Analitični vpogled v sestavo oblik in razgrajevanje 
oblik na dele je analitični kubizem. V njem se barva umakne svetlo-temnemu in večina slik je 
v sivorjavih odtenkih. Proces razstavljanja oblik je v nekaj letih dosegel takšno drobljenje in 
figurativno nerazpoznavnost, da so slike postale nerazumljive.  
 
Sintetični kubizem je vrnil predmetu likovno strukturo in njegove najbolj značilne vrednosti.  
Sintetični kubizem prvič uporabi tehniko kolaţa, komponiranje likovnega dela z 
zdruţevanjem neenakih, neskladnih elementov, igro med resničnostjo in naslikanim 
iluzionizmom. Bilo je vprašanje časa, kdaj bodo slikarji začeli ne lepiti, ampak slikati sliko, 
kot da bi bila kolaţ.  
 
Za izrazno dinamičnost oblik in v nasprotju z analitičnim kubizmom sintetični kubisti spet 
intenzivirajo barvo.  
 
Nadrealisti so bili spodbujeni s sodobnimi psihoanalitičnimi raziskavami in so na neobičajen 
način izkoriščali naravo. Poskušali so raziskati in v svojem likovnem delu prikazati dogodke 
iz sanj in podzavesti. Na slikah z motivom tihoţitja so upodabljali ţive in neţive objekte, 
enega zraven drugega, med katerimi v normalnih okoliščinah in v stvarnem ţivljenju ni 
nobene povezave. Nenavadni učinki, ki so jih tako dobili, vzbujajo pri gledalcu podobe 
sanjskih objektov in privida. 
 
Pri tihoţitju bi lahko naštevali še razne -izme in slikarje, ki so delali po trenutni iznajdbi, za 
prodajo naročnikom ali kot spremljevalci številnih umetniških tokov. Obstaja veliko slik bolj 
ali manj znanih slikarjev, jaz sem naštela samo tiste umetnike, ki me v preteklosti zanimajo.  
 
Ko tihoţitje pogledam skozi čas, vidim, da nikoli ni bilo tema, ki bi v slikarstvu prevladovala.  
Na francoski akademiji so leta 1669 predpisali, katere motive lahko slikar izbere, upoštevajoč 
v tistem obdobju priljubljene. Najbolj je bilo takrat cenjeno zgodovinsko slikarstvo, sledil je 
skupinski portret, slika, na kateri je upodobljena skupina ljudi, potem portret, pri katerem 
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slikar prikaţe individualne značilnosti portretiranca, ţanrsko slikarstvo, pokrajina in na koncu 
tihoţitje. 
 
Takrat so tudi največje nagrade podeljevali zgodovinskim slikarjem. Umetniki, ki so 
upoštevali to umetniško konvencijo, so si pridobili ugled in veliko trţno prednost. 
 
Tudi v današnjem času tihoţitje ni zelo priljubljeno, ni pa razloga, da ne bi bilo zanimivo. 
Imamo neke predsodke pred tem motivom.  
 
Gledalec zmeraj pričakuje klasično tihoţitje, postavljeno v centralni kompoziciji ali zlatem 
rezu, motiv pa naravni v velikosti.  
 
Treba je razmisliti, kaj gledalec pričakuje, mu tega ne dati in ga presenetiti.7, 8 
                                               
7 JUGOSLAVENSKI LEKSIKOGRAFSKI ZAVOD, Enciklopedija likovnih umjetnosti, Zagreb 1966, str. 238–
239, povzeto po abecednem redu priimka posameznega slikarja. 
8 Harvard H. ARNASON, Istorija moderne umetnosti: slikarstvo, skulptura, arhitektura, Beograd 1975, povzeto 
po abecednem redu priimka posameznega slikarja. 
22 
4 ANALIZA LASTNIH DEL 
4.1 Sončnice 
 
Slika 1 Nevenka Nestić Rušković, Sončnice, akril na platnu 215 x 269 cm (foto: Oliver Rušković, osebni arhiv, 
2019) 
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V spreminjanju strategije različne obdelave istega motiva je mogoče radikalno povečati 
format slikarskega platna in nanj slikati z velikim čopičem.  
 
Skico sončnic, naslikano na papir 108 x 100 centimetrov, ki sem jo naredila v drugem letniku 
magistrskega študija in sem jo izbrala za svojo retrospektivno razstavo, ki smo jo pripravili v 
okviru izbirnega predmeta Metodologija umetniškega raziskovanja, pri mentorju prof. dr. 
Joţefu Muhoviču, sem naredila po fotografiji slike sončnic v vazi. Zdaj sem po isti fotografiji 
naslikala sončnice v vazi na platno velikosti 215 x 269 centimetrov, z namero, da bi gledalca 
presenetila in da slika tihoţitja ne bi bila dolgočasna.  
 
Format slikarske podlage po velikosti in obliki izberemo v skladu z idejo, motivom in 
materialom, s katerim nameravamo slikati. Velikost formata je odvisna od namena umetnine, 
dogodka ali motiva ter od materiala, ki je v mojem primeru akrilna barva, uporabljena na 
impregniranem platnu. 
 
Velikost likovnih del ali slikarskih podlag od zmeraj primerjamo z velikostjo človeka.  
 
Mera človeškega telesa je del naravnih mer in po merah človeškega telesa in človeških udov 
so bile določene merske enote, ki veljajo še danes.9 
 
Izbira razmerja in velikosti slikarske podlage, ki jo bo slikar uporabil za ustvarjanje likovnega 
dela, je subjektivna stvar posameznega likovnega ustvarjalca.  
 
Odločila sem se, da je takšna velikost ravno tisto, kar potrebujem za sliko, ki bo najprej 
vplivala na sobo, v kateri bo nastajala, in potem, zaradi svoje velikosti, tudi na sobo, v kateri 
bo razstavljena.  
 
Velikost je likovna spremenljivka, ki jo določamo s primerjanjem. Primerjamo velike 
elemente z majhnimi, debele s tankimi, visoke z nizkimi itd. Če bom svojo veliko sliko 
primerjala z manjšimi deli, ni dvoma, da bo izstopala. Slike velikih formatov, ki so večje od 
150 x 150 centimetrov, imajo teţnjo, da nas vsrkajo v svoj prostor in se nas polastijo. Pri 
majhnih formatih naslikane močne in agresivne draţljaje doţivljamo kot podrejene, medtem 
                                               
9 Klavdij ZORNIK, Likovna umetnost, Teorija likovne umetnosti, rokopis za študente akademije za likovno 
umetnost v Ljubljani, Ljubljana 1969, str. 28. 
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ko draţljaji s takimi lastnostmi, naslikani v velikih formatih, svojo agresivnost in moč še 
stopnjujejo. 
 
Moram se potruditi, da je moja slika, ne samo zaradi barve in velikega formata, tudi po izrazni 
moči močna likovna izpoved in da iz nje vejeta poetičnost in monumentalnost.  
 
Slike majhnih formatov telesno in duhovno razmeroma zlahka obvladam. Povsem drugačno je 
delo na slikarski podlagi velikega formata, na katero slikam s čopiči različnih velikosti, največ 
pa uporabljam velik čopič. Slikam z roko in za potezo s čopičem ne uporabljam dlani ali 
prstov, prav tako ne gre za gib iz komolca, ampak iz ramena. Pri velikih formatih so potrebne 
poteze, pri katerih sodeluje vsa dolţina roke, včasih podprta z dinamiko celega telesa. Zato je 
izraz slikarske poteze močan in nabit z energijo. Na platno nanašam barvo z močno 
osvobojeno potezo iz ramena, energično in naravno, v vseh smereh. 
 
Platno je impregnirano in kupljeno na metre ter takšno poslikano. Ne bo napeto na podokvir 
zaradi prevoza, ampak bo razstavljeno na zidu kot takšno.  
 
Tako veliko platno, ki je širše od moje širine in višje od moje višine, na katerem bo v takšnih 
velikih merah nastala slika sončnic, je zame zagotovo resen izziv.  
 
Na večjih slikarskih podlogah je na splošno delo veliko laţje, če so podlage na stojalu, na 
ravni površini zidu ali na tleh, da imam oporo in veliko prostora za ustvarjanje.  
 
Platno, ki ni napeto na podokvir, poloţim na tla. To mi omogoča nemoteno gibanje okoli 
njega oziroma neposrednejši stik z njim in nastajajočo sliko.  
 
Ko se barva osuši, bi morala platno dvigniti in ga pritrditi na steno, da bi videla, ali je treba še 
kaj doslikati.  
 
Ker so moje sončnice prevelike za zid v stanovanju, slike nisem dvignila v vertikalni poloţaj, 
tako da je na njej ostala vsa spontanost slikanja v horizontali. Med drugim je na njej nastal 
odtis mojega čevlja, ker sem občasno pozabila, da je barva mokra, in sem vanjo stopila. To 
štejem za spontanost svojega slikanja sončnic. 
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Ko sem premišljevala o barvah, sem se odločila, da bo vodilna rumena, za njo zelena in 
oranţna ter nekaj modre, vijoličaste in rdeče, osnova izbire barv so komplementarni kontrasti.  
Zmeraj se trudim izkoristiti barve, da igrajo na sliki svojo vlogo, po navadi je to 
komplementarnost. 
 
Rumena barva je najsvetlejša med vsemi osnovnimi barvami v barvnem krogu. Je barva 
sonca, prijaznosti in vedrine, pomeni bliţino in toplino. Je ţivahna, optimistična, njena barvna 
aktivnost je usmerjena navzven, njeno sevanje je razpadajoče. 
 
Ker pa oko ne zdrţi dolgega gledanja v rumeno, hoče odmor in išče poglobitev in mir v 
modrini ali zelenilu.  
 
Rumeno barvo sem omilila z dodatkom in mešanjem drugih barv, zelenila in modrine pa je na 
sliki dovolj, da nevtralizira sevanje rumene. Modra barva ovira gibanje rumene, če ju 
mešamo, dobimo zeleno in pridemo do popolne statike in umirjenosti. 
 
Na sliki je tudi nekaj nevtralnih tonov, ki nimajo barvne vrednosti, vendar pozitivno vplivajo 
na kolorizem prevladujočih barv, da te zaţivijo. 
 
Barvo sem nanašala na način mokro v mokro, v tehniki akrila, ki sem ga spremenila v svojo 
likovno kreacijo. Ker se akrilna barva hitro suši, je bila moja poteza odločna in hitra.  
 
Po navadi slikam v petih do sedmih plasteh. Barvi kot slikarskemu mediju za upodobitev 
sončnic sem dodala barvne plasti v razponu od zelo tanke do pastozne. Po vsej sliki sem z 
velikimi potezami nanesla izbrane barve, z njihovim plastenjem sem ustvarila teksturo.  
 
Nisem hotela, da bi bila moja slika narejena v dveh barvah in enakomernem barvnem nanosu, 
da ne bi bila berljiva preveč linearno, v kompoziciji pa bi bilo preveč harmoniziranja. Ţelela 
sem, da je v njej ţivljenje, ţivljenje samo pa ni linearno, ima prelome, zasuke, spremembe.  
 
Celoten slikarski proces temelji na načelu zadovoljstva ustvarjalnega dejanja in absolutne 
ustvarjalne svobode, ki mi je pri likovnem snovanju zagotovljena.  
 
Slika velikega formata je jasna sinteza dolgoletnih slikarskih izkušenj in premišljevanja o 
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različnih likovnih obdelavah istega motiva. Različni umetniki rešujejo likovne probleme na 
različne načine, jaz sem izbrala svojega. Namen izbire razmerja in formata platna je bil, da bo 
motiv tihoţitja zaradi svoje velikosti naslikan drugače, kot gledalec pričakuje. 
 
Velikost platna 215 x 265 centimetrov, z naslikanimi sončnicami v vazi, je dimenzionalna 
provokacija.  
 
Zaradi izkrivljene projekcije na robovih slike se bo gledalec od slike odmaknil tako daleč, da 
jo lahko celo zajame v svoje vidno polje. Poleg tega odmikanja pričakujem od gledalca 
aktivno sodelovanje pri ogledu, razmislek in njegov vtis o sliki in na koncu vtis o celotni 
razstavi, vtis, ki mu zmeraj ostane.  
 
Natanko to odkrivanje, ta vpletenost gledalca v neposredni stik z umetnino, ta sestop z mesta 
nevtralnega opazovalca, nas formira in bogati. Nasploh je umetnost ta, ki bogati naše ţivljenje 
in marsikateremu ţivljenju da smisel. 
 
Po izkušnjah naj bi ta slika gledalca spodbudila k premišljevanju o lastni majhnosti pred 









Za sliko vrtnic sem izbrala platno 60 x 80 centimetrov.  
 
V spreminjanju strategije obdelave motiva je mogoče, da ozadje dodelam, roţe pa z velikim 
čopičem samo nakaţem. Tako sem naredila na tej sliki.  
Gledalec pričakuje klasično tihoţitje s šopkom v vazi. Namesto pričakovanega tihoţitja je 
mesto, kjer bi morale biti naslikane vrtnice v vazi, skoraj prazno, vrtnice in vaza so samo 
nakazane z debelim čopičem in črnimi obrobami in ne izdelane do konca, celotni vtis ki ga 
pušča ta slika je navidezna nedokončanost likovnega dala. 
 
Za namen takšne obdelave motiva je bilo treba barvno fotografijo motiva spremeniti v 
grafično podobo vaze in vrtnic. V dodiplomskem študiju grafike sem večkrat spreminjala 
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barvne slike v grafične, tako da se tega urejanja nisem lotila prvič. 
 
Za ozadje na sliki sem uporabila zemeljske barve.  
 
Rjava barva je zemeljska in pomeni neposredno nekaj zemeljskega, trdnega. Psihološko 
vpliva na človeka kot sama zemlja; rjavina je konkretna, otipljiva, stabilna, trda, robata, 
trpeţna, je prozaična, zato pa praktična in uporabna. Topli zemeljski toni delujejo vedro, 




Uporabila sem tople barve, ki segajo od svetlih odtenkov do oker, odtenkov oranţne, rjave in 
temnih barv. 
 
Na sliki ni popolnoma črnega in belega tona, ni močnih nasprotij temine in svetlobe, vse je 
uglašeno, harmonično. Slika nam posreduje mirno razpoloţenje. 
 
Barve imajo večjo ekspresivno vrednost, oblike pa večjo informacijsko vrednost. Oblike se s 
svojo strukturo obračajo na razum, barve pa imajo močan čustveni naboj in močno vplivajo na 
čustva. Barva v človeku vzbuja razna čustvena razpoloţenja. Človek ima poseben odnos do 
barv z vidika njihove simbolike, simbolni pomen barve poveča izrazno moč umetnine. 
 
Povezanost s naravo in tihoţitjem kot delom te narave je precej neposredna, kajti v sliki lahko 
prepoznamo barvitost ki izhaja iz narave. Poudarek na tej sliki je tudi na likovni harmoniji, 
kot tisti lastnosti ki jo vsebuje tudi narava sama.  
 
To nam pove tudi, da je narava za človeka lahko model harmonije. 
 
Slika je nastala po moji barvni fotografiji vrtnic. 
 
                                               
10 Anton TRSTENJAK, Človek in barve, Ljubljana 1978, str. 141–145. 
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4.3 Okno, zavesa in rože v vazi 
 
Slika 3 Nevenka Nestić Rušković, Okno, zavesa in rože v vazi, akril na platnu: 60 x 65 cm (foto: Oliver 
Rušković, osebni arhiv, 2019) 
 
Na sliki Okno, zavesa in roţe v vazi so naslikani okno, zavesa in vrtnice po moji fotografiji 
vrtnic. Vrtnice so samo delno vidne, polovica šopka naj bi bila skrita za zaveso in se samo 
slutila skoznjo. Namesto te polovice šopka vrtnic, so zastrte za zaveso naslikane veje fikusa 
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benjamina, ki stoji v posodi na oknu. Na vidni strani vaze vrtnic se vidi, kako svetloba 
diskretno sije skozi steklo, svetlobni refleks vaze je kot občutje materialne resničnosti 
naslikanega predmeta.  
 
Vsak umetnik si ţeli, da bi bila njegova slika privlačna in lepa. Lepota slike je odvisna od 
naslikanega motiva, katerega lastnosti so nam všeč. Mnogi umetniki iščejo tehnični izziv in 
estetski uţitek pri barvanju vaze in cvetja, vendar je teţko naslikati vrtnice, ki so napolnjene z 
energijo in se nam zdi, kot da je mrtvo ţivljenje ţivo in pulzira s platna.  
 
Mogoče se sliši narobe, toda po mojem razumevanju barv, tonov in kompozicije mora vse 
skupaj delovati lepo.  
 
Picasso in številni drugi slikarji uporabljajo barve v simbolne in funkcionalno dekorativne 
elemente pri komponiranju, da bi sliki dodali tisto všečno noto. Vsaka umetnost postane 
dekorativna, če v njej ni globine ekspresije. Dekoracija v umetniškem delu, ki je povezana s 
strukturo, je funkcionalna, če ni, je formalistična, brez vsebine.  
 
Na sliki morajo biti okrasni in ekspresivni elementi tako organsko prepleteni, da ustvarijo 
učinek lepote in vselej zaznamo oboje hkrati.  
 
V slikarstvu se po navadi okraski ali ponavljajoči se vzorci vstavljajo, da bi bila sama slika 
bolj zanimiva, pri tem pa moramo zelo paziti, da ne bi umetnost zašla v golo dekorativnost. 
 
Če umetnina pri gledalcu ne vzbudi odziva, ne v pozitivnem ne v negativnem smislu, potem 
niti ni umetnina, v najboljšem primeru je le nadomestek ali dekoracija.  
 
Na sliki poskušam doseči svobodno in barvito kakovost naslikanega tihoţitja. 
 
Gledalec bi pričakoval, da vaza z vrtnicami stoji na oknu in da se druga polovica šopka vidi 
skozi zaveso, ampak je naslikano drugače. 
 
Gre za slikarski eksperiment in prizadevanje, kako presenetiti gledalca v njegovem 
pričakovanju klasičnega tihoţitja. 
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4.4 Kompozicija na temo Vrbina 
 
Slika 4 Nevenka Nestić Rušković, Kompozicija na temo Vrbina, akril na papirju: kompozicija 
serije petih slik 23 x 23 cm z okvirjem (foto: Oliver Rušković, osebni arhiv, 2019) 
 
»Tradicionalno velja ponavljanje za eno najbolj učinkovitih sredstev za povečanje 
koncentracije in mistične zamaknjenosti v večini religioznih obredov. Uporabljajo ga tako 
afriška plemena kot katoliška cerkev ter številne mistične zdruţbe (tako kabalisti kot tantriki 
in prostozidarji). Tudi v umetnosti je uporaba ponavljanja prisotna ţe od nekdaj, še posebno 
pri nefigurativnih likovnih izrazih ter v glasbi in plesu. 
 
V sodobni druţbi je dobilo ponavljanje nov pomen. Serijska proizvodnja identično enakih 
izdelkov in ekspanzivna reklamna industrija sta dodali temu staremu pripomočku za 
udejanjanje lastne volje potrošniški značaj. Reklamna sporočila delujejo na podzavest 
gledalca in z vztrajnim ponavljanjem vzbujajo v njem ţeljo po določenem proizvodu. Takšno 
ponavljanje je postalo del potrošniške realnosti. Povečano število proizvodov zahteva vedno 
večjo potrebo potrošnikov po kupovanju.« 11 
 
Najbolj poduhovljen princip ponavljanja je mogoče doseči s podvajanjem ali večkratnim 
ponavljanjem identičnega motiva na eni sami slikarski površini. Takšno ponavljanje si je 
mogoče razlagati kot odraz industrializacije potrošniških predmetov in kot tako predstavlja 
samo bistvo popartističnega koncepta. 
 
Ko Adriana Maraţ pri grafiki Okno v času (1967) uporabi serijsko ponavljanje, podobo Ivana 
Cankarja kot ikone ponovi šestkrat. Na podobi ima ponavljanje bolj ritualni pomen: 
ponavljajoča se Cankarjeva podoba se zdi kot klicanje duhov iz preteklosti. Pri Bogdanu 
Borčiću so najbolj priljubljena tematika morske školjke, ponavljajoče se v dolgih vrstah. Za 
                                               
11 Tanja MASTNAK, Janez ŠPENDOV, Koncept ponavljanja v moderni likovni umetnosti: slovenske refleksije, 
Ljubljana 1998, str. 9–10. 
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umetnika, kot je Borčić, je ponavljanje način meditacije. 
 
Pri raznoliki ponovitvi se uvaja postopna sprememba s pomočjo ritmov in ponovitev. 
Ponavljanje podobnih del in ponavljanje postopne spremembe je osnovno in običajno načelo 
narativnega reda. Ponavljanje z variacijami je osnovni element vsakdanjega ţivljenja, vsak 
dan uporabljamo iste predmete, počnemo podobne stvari. 
Psihološki učinek ponavljanja je, da je točno ponavljanje enolično in ni zanimivo, zaradi 
pomanjkanja raznolikosti, kontrasta in konflikta. Lahko pa učinkuje pomirjujoče in 
uspavajoče. Mirno, neprestano, enolično ponavljanje, ki uspava in pomiri, je način meditacije 
in bistvo hipnotične tehnike. 
V ponovitvi ni povedano nič novega in ne na nov način, pač pa se v sami ponovitvi rojeva 
novo – novo je ponovitev, pogonsko kolo samega gibanja ponavljanja, gre za podobe v 
gibanju in uvedbo časa.12 
 
Na slikah Kompozicija na temo Vrbina, je prikazano nebo in štiri drevesa, ki rastejo iz zemlje, 
pokrite s snegom. Premišljena razmejitev oziroma stik med njimi je sredinska vodoravna črta, 
ki razmejuje sliko spodaj na zemljo in zgoraj na nebo. V svojem soţitju zemlja in nebo 
sugerirata sobivanje snovi in duha. 
 
Ta vodoravna črta obzorja, ki ločuje nebo in zemljo, umirja vertikale in hkrati povezuje 
naslikano v premišljeno kompozicijsko celoto. Z medsebojnim horizontalnim in vertikalnim 
soočanjem doseţemo tudi napetost in trdnost oblike. 
 
Če slikam gozdni izsek in si pri tem pomagam s fotografskimi posnetki, še ne pomeni, da sem 
namenila zgolj ohraniti pogled na neki gozdni motiv. Tega naslikanega gozda niti ni mogoče 
krajevno določiti, ker je gozd samo ponavljanje dreves z variacijami in so gozdni izseki zelo 
podobni drug drugemu. Odločila sem se za ponavljanje prav iz teh razlogov. Pri ustvarjanju 
teh slik sem čutila nekakšen optimizem in igrivost.  
Naredila sem svojo mega kompozicijo vseh petih slik in uprizorila ponavljanje vsebine slike. 
 
                                               
12 Prav tam 
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4.5 Čarobni gozd včeraj 
 
Slika 5 Nevenka Nestić Rušković, Čarobni gozd včeraj, akril na platnu: 70 x 70 cm (foto: Oliver Rušković, 
osebni arhiv, 2019)  
 
Zelena barva pomeni popolno umirjenost. Zelena barva je barva travnikov, livad, magičnih 
gozdov in ţive zunanje narave. Zeleno je sveţe, vlaţno in hladno. Psihološko vpliva na 
človeka pomirjevalno in hipnotično. Simbolika zelene barve je resnica, vera, zaupanje, mir. 
Ker je barva ţive narave, nosi v sebi ţivljenje in smrt.  
 
Čarobni gozd včeraj je izrez iz gozda, ki ga prirejam po svoje. Motiv oblikovno reduciram in 
spreminjam v oglate in polkroţne oblike, reduciram slikovni prostor v ploskovite sestave 
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malo temnejših in svetlih površin. 
Barva mojega gozda je nemimetična in kot taka poveča izrazno moč umetnine.  
 
Slikam dvodimenzionalno, brez perspektive in barvne modelacije. Ploskovita artikulacija 
oblik in ploskovita raba barv v likovni ustvarjalnosti, od nekdaj izraţata predvsem čustven 
odnos do sveta, torej odnos, ki se dogaja v človeku samem. 
 
Elemente gozdnega motiva spreminjam toliko časa, da doseţem povezano celoto. Na platnu 
ustvarjena gozdna krajina tako postane nosilka likovnih pomenov in moje intimno videnje 
gozda, ki je odvisno od mojega trenutnega razpoloţenja in občutkov.  
 
Lahkotne in sveţe majske barve, svetlo zelena, svetlo oranţna in svetlo rumena, se prelivajo.  
 
Ko gledam sliko, občutim sveţino. Pogled se pod listjem poskuša odkrasti v daljavo in od 
moje domišljije je odvisno, kaj bom v tej daljavi videla. 
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4.6 Čarobni gozd jeseni 
 
Slika 6 Nevenka Nestić Rušković, Čarobni gozd jeseni, akril na platnu: 70 x 70 cm (foto: Oliver Rušković, 
osebni arhiv, 2019) 
 
Barve na sliki so teţke, rdeče, temnejše rumene, rjave, poznojesenske. Zraven sem dodala 
turkizno modro, za prostor med drevesi, zrak. Barve v gozdu se lahko spremenijo samo v 
temno rdeče, rjavo in črno, v pozno jesen, ko pisano listje odpade in ostane samo golo drevje 





Kader na splošno pomeni velikost ulovljenega prostora v mejah slikovne ploskve. Kadrirala 
sem samo del dveh dreves v gozdu. Kadrirani detajl nima prostorske globine, zato se gledalec 
lahko osredotoči na podrobnosti. Ţe sama izbira kadra lahko nekaj sporoča, oddaljitev lahko 
gledalcu nakazuje duhovno distanco od predmeta, pribliţevanje pomeni, da nam nekaj postaja 
blizu in samo naše. Nepravilno seganje oblik čez robove slike, da se predmeti sekajo in se 
znajdejo zunaj vidnega polja, pomeni, da izraz presega meje naravnega.  
 
Gledalec manjkajoče oblike nezavedno dodaja in tako aktivno sodeluje v ogledovanju slike. 
 
Preoblikovala sem odpadli list na tleh in ga pribliţala naravnemu videzu lista lipe, s čimer 




4.7 Kompozicija I 
 
Slika 7 Nevenka Nestić Rušković, Kompozicija I, akril na platnu: 80 x 100 cm (foto: Oliver Rušković, osebni 
arhiv, 2019) 
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Za nekaj listja iz gozda sem izbrala odtenke modrozelene barve, ozadje je ţivo rdeče.  
K barvi listja so dodani tudi drugi odtenki zelo premišljenih barv, da bi poudarila njegovo 
raznolikost. Modrozelena ni mimetična barva gozda. 
 
V barvnem krogu je nasproti močno rdeče barve zelena, kar pomeni, da modrozelena ni 
komplementarna z rdečo. Toda naše oko teţi k temu, da si komplementarno barvo ustvari, in 
če je ni, si jo samo razvije. Simultani kontrast se pojavi med dvema barvama, ki nista povsem 
komplementarni. Takšni kontrasti so v največjem dinamičnem nasprotju. Zaradi porušene 
stabilnosti med barvami se pojavijo vibracije, polne sprememb.  
 





Zato se zdi, da močno modrozeleno listje drevesa ob ţivo rdeči barvi ozadja pulzira, se 
lesketa. 
 
Zeleno, modrozeleno in listje drugačnih barv ustvari najbolj kompleksne oblike in gibanje na 
sliki. Površine na sliki so prilagojene motivu, naslikane so abstraktno in kot takšne pokaţejo 
celotno lestvico raznih ovalnih in nepravilnih oblik. Kontrastna barva prostora med listjem in 
drevesi ustvari močan učinek napetosti vseh oblik listja in debel dreves. Ne glede na 
kompleksnost oblike in številne barvne spremembe so drevesa povzeta iz narave na velikem 
območju gozda in kadrirana.  
 
Čeprav slikam naravo, ne gojim absolutnih naturalističnih nagnjenj, kompozicija ni nikoli 
zvesta obnova realnosti, saj iz videnega in doţivetega motiva takoj preidem na drugo raven, 
na stopnjo lastne predelave. Prikazane prizore ţelim narediti učinkovitejše od realnih, jih 
prepojiti z mogočnim kolorizmom in jih skrčiti na bistvo. 
 
Barvna paleta je abstraktno pojmovana in stopnjuje kompozicijsko, razpoloţenjsko in izrazno 
napetost slike. Velikokrat uporabljam ţive barve, ki poudarjajo ţivljenjskost, upanje, 
pričakovanje in vero v prihodnost.  
 
                                               
13  ITTEN 1999, op.4, str. 48, 52–54. 
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Pri najnovejši sliki se vsa zamolklost moje barve umika novi barvni lestvici, ki se je 
spremenila v pravcato erupcijo sproščenih barvnih tonov, saj gledalce dobesedno vabi k 
uţivanju v njeni razigranosti in dinamičnosti.  
 
Na začetku svojega ustvarjanja sem uporabljala močne barve, v glavnem iz tube. Pozneje sem 
se na ALUO naučila, da morajo biti barve dobro mešane, in zdaj uporabljam mešane, sveţe in 
bolj subtilne barve.  
 
Še vedno zelo rada slikam gozdni motiv, pri katerem sliko razdelijo horizontala in navpična 
debla, pogled pod krošnjami pa uhaja v daljavo.  
 
Če me kakšen motiv zasuţnji, ga moram opustiti in poiskati drugega. Lahko preidem na detajl 
istega motiva. V detajlu so lepota, intima in preprosta, jasna morfologija. V celoti je odprta 
zapletena morfologija, ki ni definirana in ne vemo, kaj bi z njo. Treba se izogibati zapleteni 
morfologiji in zapletenemu kontrapunktu, zelo hitro se lahko zgodi trk nasprotij. 
 
Premisliti je treba tudi o kadru in kompoziciji izbranih delov motiva. 
 
V prvem letniku študija se ti velikokrat zgodi, da pri kadriranju motiva ne umestiš dobro v 
format slikarske podlage, zato ta postane naenkrat premajhna in je kar zmanjka. Rezultat je 
čudno kadrirana slika.  
 
Z leti šolanja na akademiji se vsega tega naučiš, navadiš se opazovanja detajlov, kritičnosti do 
svojega dela, spoznavaš likovne rešitve in se uriš v tehnikah slikanja. Akademija ustvari 
umetnika, ki izraţa individualnost, ki likovni problem zazna in ga ustvarjalno reši.  
 
Akademija je še zmeraj zavezana akademski tradiciji in poudarja klasično umetnost. Ţe od 
svojih začetkov je gojila delo po modelu, figuralnost in druge strokovne likovne rešitve, ki so 
študentom likovnih umetnosti omogočale iskanje lastnega izraza med študijem in pozneje v 
praksi. Na ALUO sem dobila solidno realistično-naturalistično slikarsko znanje.  
 
Z leti šolanja razrešuješ likovne probleme in se naučiš tehnike dela, kar je pomembna 
prednost, saj je poznavanje tehnike temelj za dobro izvedbo dela.  
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Med študijem sem velikokrat posnemala naravo, ampak na ALUO so me učili, da moram 
naslikati svoje videnje te posnemane narave in pokazati, kako jo doţivljam sama.  
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4.8 Kompozicija II 
 
Slika 8 Nevenka Nestić Rušković, Kompozicija II, akril na platnu: 80 x 100 cm (foto: Oliver Rušković, osebni 
arhiv, 2019) 
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Drevo sem zmeraj doţivljala kot nepogrešljiv element narave, v kateri ţivim. V mojem 
lokalnem okolju mnogi zanemarjajo naravo in na drevesa ţal gledajo zgolj kot na navadno 
kurjavo. Priča sem številnim nasprotjem človeških vrednot, ampak svojo umetnost, ki je polna 
lepote in energije, najdem v naravi, v gozdu. Gozd je moj neskončni vir navdiha. 
 
Ko slikam njegovo lepoto in energijo, izraţam svoja osebna prepričanja o tem, kaj ljudje 
počnejo z naravo. Drevesa bi morali ohraniti, ker so več od materiala za dobiček. Vsak 
naravni element je tesno povezan z nami, saj človek ne more obstati brez drevesa ali katerega 
drugega elementa narave, vsi v tem krogu smo odvisni drug od drugega. 
 
Kadar slikam intuitivno, doţivljajsko in iz sebe, lahko to storim v enem zamahu. Najpogosteje 
je to takrat, ko imam pred sabo ves dan in me med ustvarjanjem nihče ne moti. Zelo veliko 
eksperimentiram in za debla, listje in okolje dreves delam skice. 
 
Barve za listje izberem tako, da polagam na skico kolaţ papir ali barvaste kose tkanine. 
Ploskve listja naseljujem z znamenji in barvnimi simboli. V nastalih kompozicijah papirnati 
kolaţ ali tkanino naslikam in tako sliki dam končni videz.  
 
Pri polaganju kolaţnega papirja ali tkanine iščem optimalno kompozicijsko rešitev, in ko sem 
prepričana, da sem jo našla, je najbolje, da pustim sliko nekaj dni mirovati. Če tudi po nekaj 
dnevih menim, da je rešitev optimalna, jo lahko naslikam.  
 
Uporabljam akrilno barvo, ker se hitro suši in lahko ţe kmalu nanašam naslednji sloj, barvnih 
slojev je na mojih platnih zmeraj pet do sedem. 
 
Glavna usmeritev mojega dela je slikanje iz ţivljenja in narave ter razvijanje teh motivov v 
bolj abstraktna dela. Nikoli ne ţelim popolnoma izgubiti pogleda, kaj me je navdihnilo, in to 
bo ostalo za zmeraj prepoznavno. 
 
Kljub nekoliko abstraktni upodobitvi, naravo ki nas obdaja sprejemam in jo doţivljam v vsej 
njeni elementarnosti. 
 
Na svoji sliki predstavljam vso vitalnost vegetacije gozdne pokrajine ter polnost in moč 
ţivljenja, ki se v gozdu intenzivno oblikuje in ţivi. 
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5 ZAKLJUČEK 
Nimam potrebe gledalca šokirati, pretresti, ţelim ga samo presenetiti in mu mirno ponuditi 
nekaj, česar na sliki ne pričakuje. Odločim se lahko za različne nepričakovane metode likovne 
obdelave motiva, ki jih še nisem uporabila v svoji praksi. Zanimivo bi bilo motiv vrtnic 
narediti v tehniki lesoreza, ki bi mi narekoval drugo obliko cvetov, ali kakšen motiv tihoţitja 
ali gozda ustvariti z lopatico po zgledu na A. G. Kosa. Delo z lopatico ima tudi svoje 
zakonitosti, večje ploskve, ki tako nastanejo, omogočajo izčiščevanje motiva in opuščanje 
detajlov, ki niso pomembni. Lopatica te hkrati postavi pred nalogo, da najdeš obliko.  
 
Tudi kolaţ lahko delam tako, da ţe narejeno sliko ali grafiko razreţem in jo sestavim na drug 
način. Z lepljenjem kolaţa lahko ponavljam isti motiv v drugih svetlobnih ali barvnih 
razmerah, ali pa celo lepim skupaj različne slike ali grafike.  
 
Za magistrsko nalogo sem izbrala lastno motiviko, preteţno povezano z naravo, in v 
praktičnem delu naredila slike, v katere sem vnesla svoj temperament, splošne izkušnje in 
spomin, s priznavanjem omejitev pri svojih sposobnostih izvajanja in neizogibne afinitete 
vizualnega pristopa k izbiri motivov krajine in tihoţitja. Pri nastajanju slike je zame 
pomembna zmoţnost predstavljanja in ustvarjanja mentalnih slik, v ozadju katerih so osebne 
zgodbe, realne osebe, dogodki in spomini. 
 
Cilj mojega dela je bil razumeti pojav motiva krajine in tihoţitja, njegovih različnih 
manifestacij skozi zgodovino in skozi različna kulturna ozadja ter si tako deloma odgovoriti 
na vprašanje, do kod lahko premaknemo meje takšne umetnosti danes. 
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